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BEETHOVEN UND SMETANA 
Stilanalytische und soziologische Notizen 
Die Analogien des musikalischen Denkens sind bei den Nachfolgern Beethovens natür-
lich. Mit ihrer komparativen Feststellung ist daher die Arbeit nicht zu Ende geführt. 
Man muß die Funktion der Beethovenschen Stilprinzipien bei Komponisten analysieren, 
die in einer anderen Zeit und in unterschiedlichem sozialen und nationalen Milieu leb-
ten. Versuchen wir also nach den festgestellten Analogien die Funktion der Beethoven-
sehen Stilelemente bei Smetana soziologisch auszuwerten. 
Zu Smetanas Lebenszeit waren es meistens nur die äußeren Analogien, wie Taubheit, 
oder die thematische Verbindung des Librettos seiner Oper „ Dalibor" mit „ Fidelio" , 
die an Smetanas Erscheinung mit Beethoven gesucht wurden. Die geistige Verwandt-
schaft der beiden musikalischen Werke ist jedoch tiefer. Man findet sie in Smetanas 
politisch engagierten Liedern und denen Beethovens (.Einfreier Mann" und • Kampf, 
Kampf, die Fahne weht" 1848); in den Stilisierungen der musikalischen Umwelt (das-
selbe Marianische Liedmodell im • Kyrie" der Missa in C und im Lied der Pilger 
in der Oper „ Das Geheimnis« ); in den Tönen der Nostalgie und Resignation in den 
„ letzten Quartetten" beider Komponisten; oder im frtiheren Beethovenschen Quartett 
op. 95 und in Smetanas Trio g-moll, in dem er auf den frtihen Tod seiner hochbegabten 
Tochter i. J. 1855 reagierte, usw. Auch Smetana fixierte in seinem Werk einige Struk-
turelemente als „ Zeichen" äußerer Wirklichkeiten oder Charaktere. Aus seinem 
Erlebnis des Jahres 1848, dem er in der revolutionären Ouverttire D-dur musikalisch 
Ausdruck verlieh, entstand eine in seinem Werk seitdem konventionalisierte Gruppie-
rung der „ semantischen" Elemente, die jedes aktive Auftreten des Volkes charakte-
risierte. Dieselbe „ Intonation" kommt beispielsweise in seiner Oper „ Die Branden-
burger in Böhmen" vor (1862-3), die er auf den Text des zum Tode verurteilten und 
dann begnadigten Revolutionärs d. J. 1848 K. Sabina komponiert hat. (Erst 1872 wurde 
entdeckt, daß Sabina inzwischen schon seit 1859 Konfident der Geheimpolizei war). 
In dieser Oper wird das Land von den „ ordnungstragenden" fremden Soldaten ge-
pltindert; der legitime König wird in das Land des Okkupanten verschleppt; die Kolla-
borateure verraten die nationale Sache; nur das radikale Prager Straßenvolk leistet 
den Widerstand und führt schließlich auch die Befreiung von den Ordnungsträgern zu 
Ende. In dieser Oper, die jedem Okkupationsregime seither Schwierigkeiten bereitet 
(Verbote: 1939-1945 und seit dem 5.Nov.1968), verwendete Smetana an vielen Stellen 
die durch das Werk Beethovens im 19. Jahrhundert fixierten Charakteristika. Die 
musikalische Gestaltung der böswilligen Taten der Okkupanten intoniert gleich am Be-
ginn der Oper das Böse in der Pizzaro-Arie „ Ha, welch ein Augenblick" ; der Dialog 
des Kollaborateurs Tausendmark mit einem brandenburgischen Hauptmann, den er 
mit Geld für seine Absichten abwerben will, ist analog gebildet, wie die Szene, wo 
Pizzaro mit Geld Rocco zum Mord an Florestan verführt; der Befreiungschor Smetanas 
„ Heil sei der Freiheit" ist mit dem Chor Beethovens „ Heil sei dem Tag" in Einklang 
zu bringen usw. In der Oper „ Dalibor" (1865-7), wo auph, wie im „ Fidelio" , die 
Frau als Junge verkleidet zum Kerkermeister in Dienst tritt, um den geliebten Mann 
zu befreien, findet man Analogien in den Liebesduetten (. 0 namenloses Glück der 
Liebe"), in den Befreiungsarien Miladas und Leonores, in der Arie des Kerkermeisters 
„ Hart ist des Kerkermeisters Leben" u. a. Jedoch Dalibor ist kein tschechischer 
Florestan, sondern ein tschechischer Egmont. Auch er ist ein Held des Volkes; die 
Milada ruft die Männer zum Kampfe wie das Klärehen; die Freiheitsarie Dalibors ent-
450 
spricht dem Freiheitsmonolog Egmonts etc. Gleichfalls vertont Smetana auch das 
Motiv, in dem die Gefängniszelle als vorzeitiges Grab des Menschen betrachtet wird . 
Die Beethovensche Musik zu „ Egmont" war sogar bei der Arie Dalibors „ Als meine 
Zdenek begeisterungsvoll" Vorbild. Diese tiefe Verwandtschaft erklärt, warum noch 
nach 100 Jahren die politische Rolle der freiheitlichen Werke Beethovens und Smeta-
nas die gleiche war. Zur Zeit der NS-Okkupation wurden für die tschechische Bühne 
die Freiheitsarien aus Fidelio zensuriert, im Jahre 1968 war „ Dalibor" die erste 
Vorstellung des Nationaltheaters nach der Invasion (10 . Sept.), die erste Neueinstu-
dierung war „ Fidelio" (20. Sept.) . Beide Opern mußten wegen des von der Okkupa-
tionsmacht verhängten Ausnahmezustandes schon am späten Nachmittag gespielt 
werden. 
Die Funktion der Beethovenschen Stilprinzipien war im Schaffen Smetanas der 60- er 
Jahre ausgesprochen politisch, was die o. a. sekundäre politische Funktion nach 100 
Jahren bestätigt . In den 50-er Jahren war die Rolle derselben Prinzipien noch anders: 
Hier fand Smetana bei Beethoven seine Gestaltungsvorbilder für die Suche nach den 
Heldenfiguren. (Vgl. die Themen Coriolans und Egmonts mit denen Richards III. und 
Hakon Jarls, 1858, oder die Klavierfaktur der Hammerklaviersonate und der Klavier-
dichtung „ Macbeth und Hexen" , 1859) . Es war bei Smetana offensichtlich ein Zeichen 
der Krise seiner affirmativen Musik der Jahre 1848-1853, insbesondere seiner Ana-
logie der „ Eroica" - der „ Triumphalen Symphonie" , wo er 1853, gleichfalls wie 
Beethoven 1803, seinen illusiven Glauben an den neuen Herrscher als Garanten der 
Menschenrechte äußerte. (Die Widmung des Werkes, in dem die Kaiserhymne thema-
tisch bearbeitet ist, wurde jedoch von der Hofkanzlei abgewiesen.) Von derartigen 
Illusionen hat sich Smetana nach dem politisch stürmischen Jahr 1868 endgültig befreit. 
Seine politischen Notizen aus dieser Zeit bis 1872 geben davon analoges Zeugnis, wie 
etwa Beethovens Notiz: ,, Wir sind schuldig alle Könige aus den Regierungen zu wer-
fen" (Smetana: ,, Der Kaiser begab sich nach Berlin, wo auch der russische Zar hin-
kommt, um dem deutschen Kaiser seine Huldigung darzubringen. Also drei Kaiser 
beisammen! Und was das Volk, und was wir? Alles fällt nur auf unser Haupt!" ) . 
In dieser desillusionistischen Gesinnung schrieb er 1870-72 seine Oper „ Libussa" , in 
der er aufgrund einer mythischen Geschichte die künftige poliu'sche Souveränität der 
Nation im Sinne der hussitischen Befreiungsidee prophezeite. Der Stil nähert sich 
diesmal eher Wagner (,, Götterdämmerung" ) . Dann kamen bei Smetana die Jahre der 
Stilsynthese und der politischen und menschlichen Resignation zugleich. Seine Opern 
sind nicht mehr politisch engagiert, sie bearbeiten die Themen des Bürger- und Bau-
ernlebens, und in der letzten Oper „ Die Teufelswand" , erschien sogar die phantasti-
sche Welt der Volkssagen. In diesen reifen Werken kristallisierte sich Smetanas eige-
ner Stil am reinsten heraus; es ist weder Beethoven noch Wagner. 
Smetanas Fall vermittelt uns eine gewisse „ Wiederholung" typologisch gleicher künst-
lerischer Reaktion auf typologisch gleiche sozialpolitische Umstände, zwar in einem 
anderen, jedoch nicht kulturfremden nationalen Milieu. Die tschechische Kultur ge-
hört nicht Osteuropa, wie dies die Eingl_iederung dieses Referats in das Symposium 
„ Beethoven und Osteuropa" suggerieren könnte. Im Gegensatz zu Beethoven vertonte 
er kein einziges slavisches Thema, und die russische Musik betrachtete er als kon-
servativ. In der Skepsis zu der slavjanophilen Idee teilte er die Gesinnung seines Ju-
gendfreundes K. Havlicek (1821-56) mit, des von der Polizei verfolgten Journalisten, 
der das absolutistische Wesen Rußlands 1844 persönlich kannte und die slavjanophile 
Bewegung als bloßes machtpolitisches Instrument Rußlands in Mitteleuropa erläuterte. 
Die Idee des Fortschritts schätzte Smetana höher. In seinem Tagebuch lesen wir 
1862 : ,, Ja, wenn die Neue deutsche Schule Fortschritt bedeutet, gehöre ich zu ihr" . 
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Smetanas Kulturwelt war Prag, Weimar, Leipzig, München, Kopenhagen, Köln, 
Rotterdam, Göteborg; seine Freunde waren Liszt, Gade, Hiller. Sein persönlicher 
Typus war gesellschaftlich, mit fortdauernden Interessen für das politische Leben. 
Daher macht sein musikalisches Werk alle Wellen der Pulsierung zwischen Revoluti-
on und Reaktion durch, noch intensiver, als dies bei Beethoven der Fall war, wo die-
selben Wogen im Hintergrund stehen: Beethoven wehrte sich mehr dagegen, als sie zu 
befolgen. Smetana registrierte die politischen Geschehnisse seiner Zeit sehr empfind-
lich und wandelte sie fast unmittelbar in die kreative Kraft um. Daher waren ihm ana-
loge Beethovensche Stilelemente so nahe, und er erlebte sie als eine tiefverwandte 
Leitmusik mit aktuellen Ideeninhalten. 
Notiz: Der vollständige Text mit historischer Dokumentation und Musikproben stand 
den anwesenden Teilnehmern des Symposiums zur Verfügung. Er erscheint in einer 
definitiven Fassung in dem vorbereiteten Buch des Autors, zusammen mit seinen an-
deren musiksoziologischen Beiträgen. 
Frank E. Kirby 
BEETHOVENS GEBRAUCH VON CHARAKTERISTISCHEN STILEN: EIN BEITRAG 
ZUM PROBLEM DER EINHEIT IN DER MEHRSÄTZIGKEIT 
Im Jahr 1958 hat Ludwig Misch das Problem der Einheit in der Mehrsätzigkeit bei den 
Instrumentalwerken Beethovens angegriffen, und zwar auf Grund einer neuen These: 
„ Die Wirkung der Einheit des Werkes beruht auf der Einheit des Werkstils" 1 . Dabei 
sollen es nur technische Faktoren sein, die die Einheit im Werk als Ganzen herstel-
len. Es scheint aber , daß andere Elemente, wie z.B. gewisse Formtypen oder Stil-
arten, die auch als Bildungselemente in der Großform funktionieren können, mit in 
Betracht gezogen werden müssen. Ein Aspekt dieses Problems, der Gebrauch von 
charakteristischen Stilen, sei hier kurz angedeutet. 
Bekanntlich führen viele Werke Beethovens erklärende Titel, die auf Ausdruckscharak-
tere hindeuten, wie etwa „ Sonate pathetique" , ,, Sinfonia eroica" , ,, Sinfonia pastorale" 
usw. Dabei erhebt sich die Frage, wie verhält es sich zwischen diesen Ausdrucks-
charakteren und Mischs These von der Einheit des Werkstils? Obgleich diese Frage 
nicht endgültig zu beantworten ist, gibt es Werke, die durch einen bestimmten Charak-
ter beherrscht werden, wo also der Ausdruck des Charakters ein bedeutendes Element 
für die Konstituierung der Großform des Werkes bildet. 
Der Begriff des Charakteristischen oder der charakteristischen Stile war dem 18. 
Jahrhundert bekannt 2. In der rUckschauenden Erklärung Lichtenthals wird die „ sin-
fonia caratteristica" so definiert: ,, Questa si propone qualche pittura musicale, sia 
d'un qualche carattere morale, come il Distratto di Haydn; sia d'un avvenimento, come-
la caduta di Fetonte; o d'un fenomeno fisico, la Tempesta, l'Incendio, la Caccia ec. 
Qui appartengono pure le Sinfonie pastorali, militari ec. u3. 1786 heißt es ferner bei 
Cramer, ein einziger Charakter solle ein solches Stück ganz beherrschen 4. Diese 
charakteristischen Stile wurden allgemein von Musikern und Zuhörern der Zeit aner-
kannt, eben weil jeder durch spezifische Merkmale, die mit dem Ausdruckscharakter 
verbunden waren, gekennzeichnet wurde. Daraus dürfte Einheit entstehen. Das Prin-
zip hat schon Goethe in seiner Beschreibung der Bildwerke am Straßburger Dom er-
klärt: Sie alle stimmen zusammen, ,, denn eine Empfindung schuf sie zum charakte-
ristischen Ganzen" 5 
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